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sta entrevista foi realizada no primeiro semestre de 2013, com o objetivo inicial de

redigir textos para o encarte do recente CD S’io Esca Vivo: Karin Fernandes toca Edson

Zampronha'. No entanto, as questoes debatidas se tornaram tao profundas, tocando
temas que habitam um terreno intermediario entre técnica composicional, percepcao e
filosofia, que transcenderam os objetivos iniciais, constituindo um material importante para
o debate sobre a musica atual e as inovagdes que oferece.

As perguntas e respostas mais instigantes foram aqui reunidas para fornecer um
rico material que apresenta de forma clara e concisa a maneira como Edson Zampronha
concebe certos aspectos da composicao musical nos tempos atuais, € como Mauricio Ayer
reage as suas obras, incluindo os seguintes temas: o valor das referéncias musicais ao
passado; a importincia da notagdo musical e um exemplo em sua obra Ciaccona (para
percussao e piano); uma definicio de Musica Avancada; a importancia da sensibilidade para a
escuta e a composigdo musical; a mudanga de foco composicional do objeto sonoro a
inteligibilidade, e a ideia de uma musica que parte da experiéncia sensivel (mas n3o se limita
a esta experiéncia).

Para uma melhor documentagido desta entrevista, foram acrescidas referéncias
bibliograficas dos textos e temas mencionados, além de breves contextualizagoes
necessarias. Também foram incluidos fragmentos de partituras para a ilustragao da
entrevista, e um link para que seja possivel escutar a obra Ciaccona, comentada no texto,
dando ao leitor a possibilidade de acompanhar o debate realizado.

Mauricio Ayer: Gostaria de comegar nossa entrevista tratando de sua poética
de um modo mais geral. Muitas de suas musicas parecem incorporar evocagoes de obras,
estilos e compositores de um passado recente ou distante. Em razio disso, ha quem
considere sua obra “tradicional” ou “convencional”, como se ela nao fosse “inovadora” ou
“de vanguarda”. De um modo geral, como vocé se relaciona com a tradigio ao compor
suas musicas?

Edson Zampronha: Minha relagao com o passado (e também com culturas nao
ocidentais) tem o propésito de dar densidade a experiéncia sonora. Por exemplo, podemos

I CD realizado através do Prémio ProAC-2012 (Programa de Agdo Cultural do Estado de Sao Paulo),
tendo obtido o 1° lugar em sua categoria. O CD, gravado pela pianista Karin Fernandes, inclui as obras
Lamento, S’io Esca Vivo, Ciaccona, Fantasia, Composicdo para Piano Vil e Feroce, e conta com a participagao
especial de Adriana Holtz (cello), Ana de Oliveira (violino), Luis Afonso Montanha (clarinete) e Ricardo
Bologna (percussao).



................................................................... ZAMPRONHA; AYER

escutar um som e ter ai apenas uma experiéncia sensorial. O som pode ter um atrativo em
si mesmo, e considero isto muito importante. Mas é possivel que nossa experiéncia musical
possa ser enriquecida com experiéncias que temos de outras musicas. Quando uma musica
nao faz uma referéncia direta, mas uma evocagio (seu termo é bom!) a outras musicas, a
experiéncia destas obras entra em nossa experiéncia de escuta musical dando aos sons uma
nova camada de significagdes. Em certas ocasides ilustrei isto comparando uma escuta
concentrada no som a uma escuta plana, e uma escuta concentrada em referéncias a uma
escuta em perspectiva. Nesta escuta concentrada em referéncias, um som é mais que um
som. Ele é capaz de transferir a experiéncia de escuta um conjunto de valores, experiéncias
sonoras e conceitos que o som sozinho nao é capaz de apresentar. Uma nota longa, tocada
com uma expressividade barroca, é capaz de transferir valores barrocos a um certo
momento de uma obra. Desta forma, uma obra é construida ndo somente a partir das
relagSes que os sons estabelecem entre si, mas a partir das relagoes entre essas referéncias.
E possivel haver referéncias incompativeis que depois se compatibilizam, camadas de
significacao que dialogam entre si, gerando todo um entrelacamento de significagoes que
oferece a escuta uma experiéncia rica, que nio se reduz ao som, mas que também nio se
esquece de que a musica é também som. O nome técnico que dou a isto é transferéncia®.

MA: Também a sua escrita, a maneira como vocé escolhe notar suas obras, fala
dessa relagdo com o passado. Ja a escolha da lingua italiana — o “latim” da musica classica —
para os titulos de varias obras, demonstra uma intengdo de enraizamento historico. Eo
caso de Ciaccona, Feroce, Fantasia, S'io esca vivo e Lamento. Observando as partituras das
obras incluidas no CD Sio Esca Vivo, noto que vocé usa basicamente uma notagdo
tradicional, com os mesmos signos e sinais que compositores usaram no século XIX. Nao
me refiro propriamente a linguagem, mas as suas condi¢oes de possibilidade. Penso aqui
também no que vocé diz no seu livro Notagdo, Representagdo e Composicdo [ZAMPRONHA,
2000]: a escolha da notagao em alguma medida determina a composigao porque filtra os
recursos e impoe limitages. Porém, quando comego a ler a obra, me surpreendo com
algumas coisas. Por exemplo, em Ciaccona, para piano e percussio® [Fig. | e 2] vocé usa
diversas indicagoes de expressividade para o intérprete, que remetem a universo tradicional
e classico, coisas como “Espressivo”, “Cantabile”, “Con Sentimento” e “Profondo”. Se
estivesse diante de uma partitura de Franz Liszt, nao me surpreenderia. Mas quando
“Espressivo” se refere a um trecho em que o acorde do piano ressoa e o percussionista

2 Uma informagio detalhada sobre transferéncias pode ser encontrada em Zampronha (201 3).
3 Escute Ciaccona em https://soundcloud.com/karin-fernandes/ciaccona
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ataca um triangulo, um tom-tom e gongos com as notas na cabega dos tempos, me
pergunto sobre a natureza dessa indicagao de expressividade. Porque nao ha um fraseado
cantabile que situe esse “Espressivo” ou “Con Sentimento” num campo tradicional da
expressividade.
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Fig. 1: Pagina inicial de Ciaccona, de Edson Zampronha (2007). A percussao utiliza 3 grupos de
instrumentos. Grupo |: metais suspensos (ressonantes); Grupo 2: metais abafados (ndo-ressonantes);
Grupo 3: madeiras e peles.

EZ: Sobre a notagao musical, o que afirmei em meu livro [ZAMPRONHA, 2000]
continua valido até o momento. Inclusive, recentemente, o Professor Rubens R. Ricciardi* e
eu publicamos um livro em que inclui um texto mais recente, no qual reforgo o que havia
afirmado naquela época [ZAMPRONHA, 2013]. Mas hoje, vejo também que ha certas
possibilidades que vocé detecta. A ideia de que a notagao determina de forma nao-
determinista o resultado é certa, mas também podemos realizar com a notagdo o mesmo
que comentei antes com a referencialidade. No entanto, este aspecto ndo é facilmente

4 Professor Titular do Departamento de Musica da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP,
Ribeirdo Preto (FFCLRP-USP).
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visivel na notagdo musical porque sua novidade nio é evidente de forma grafica, como
ocorre quando introduzimos signos graficos diferentes dos tradicionais [para uma
comparagao, ver na Figura 3 um exemplo no qual ha a introdugio de notagao nio
tradicional]. E possivel construirmos uma forma de referéncia de uma notacio dentro de
outra, o que gera uma densidade de significagdes. Embora graficamente, em obras mais
recentes, a notagao que utilizo possa ter uma aparéncia tradicional, ha sempre esta
densidade que uma notagdo pode introduzir dentro de outra, ou a introdugdo de formas
diferentes de tocar. Em Ciaccona vocé detecta um caso claro: estas indicagdes expressivas
dao uma certa densidade a leitura da obra, construindo uma ideia que relaciona piano e
percussio nao somente como dois sons que se unem, mas que se unem incluindo uma
densidade musical que se refere ao passado, e que é reinventada no contexto deste duo. A
conexao entre os eventos agora adquire uma densidade que é introduzida por estas
indicagoes.
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Fig. 2: Fragmento da obra Ciaccona, de Edson Zampronha (2007), incluindo a expressao “Con
Sentimento” (compassos 44 e 45). A percussao utiliza 3 grupos de instrumentos, aqui abreviados
como G.1, G2 e G.3. Grupo |: metais suspensos (ressonantes); Grupo 2: metais abafados (nao-

ressonantes); Grupo 3: madeiras e peles.
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Fig. 3: Fragmento da obra Modelagem IX, para piano, de Edson Zampronha (1996), ilustrando a
introdugio de notacao nao tradicional em meio a notagao tradicional. Manuscrito do autor-.

No século XX o piano muitas vezes foi utilizado como um instrumento de
percussao, no entanto em Ciaccona € a percussao que € utilizada como um piano. A
percussao quase sempre une dois sons, um som seco e outro reverberante, que é uma
reinvengao, na percussio, do som do piano: o som seco é o som do martelo na corda, e o
som reverberante é o da corda que vibra. A percussao é um piano desconstruido (ou
reconstruido em outro universo sonoro), e indicagoes como “Espressivo”, por exemplo,
introduzem nesta desconstrugao uma expressividade que, por nao conseguir aparecer
exatamente como nho piano, é traduzida de outra forma. Neste processo de tradugao a
obra ganha densidade e significagao. Simplesmente o universo da percussio e do piano nao
sdo antagdnicos: um é a tradugdo do outro, e isto é perfeitamente perceptivel ao escutar a
obra. Em outras palavras, temos aqui uma relagdo entre duas representagoes: a partitura
utiliza signos tradicionais, mas o meio ao qual se aplica tem uma forma de representagao
distinta, e nessa relagao entre duas formas de representacao temos uma reinvengao da
expressividade, sempre inteligivel a escuta. Se preferir, podemos dizer de uma forma ainda
mais direta que o gesto de um instrumento é traduzido em outro, dando maior densidade
aquilo que escutamos [ver na Figura 4 um exemplo de tradugio deste tipo].
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escalas e as notas em “x” ndo soam, resultando em figuras ritmicas variadas.

Attack notes A, C and D and keep them pressed until the end of the line. The right hand
plays scales and notes in “x” do not sound, resulting in varied rhythmic figures.

Fig. 4: Pagina inicial de Composicdo para Piano VII, de Edson Zampronha (2013). A mio direita toca
escalas de forma tradicional, 20 mesmo tempo em que a mao esquerda abaixa certas notas que ficam
ressoando. As notas da mao esquerda sdo um tipo de filtro, ja que quando a escala passa por estas
notas, elas nao soam. O resultado é a produgdo de ritmos e figuras variadas, uma certa forma
renovada de escuta do tio conhecido diatonismo.

MA: Vocé se define como “um compositor de Musica Avangada”. Afinal, o que é
“Musica Avancada”? Como vocé define esse conceito?

EZ: Em linhas muito gerais, a mulsica contemporanea costuma centrar-se no
objeto sonoro e/ou na estrutura. O que denomino musica avangada, ao contrario, € uma
mUsica centrada em processos de tradugdo. O sentido musical ndo esta nem na estrutura,
nem no objeto sonoro, e também nao é uma exteriorizagao de um sentimento interior. O
sentido musical é uma tradugio da experiéncia de escuta em uma imagem de algum tipo
que é capaz de sintetizar e conectar aquilo que escutamos em algo inteligivel. As imagens
que criamos ao escutar uma obra sio diferentes de ouvinte a ouvinte, mas o mecanismo de
tradugdo nao é essencialmente diferente. Hoje é possivel centrar-se neste aspecto, que
permite que possamos dar um passo adiante tanto da subjetividade romantica quando da
objetividade do objeto sonoro e da estrutura. Hd uma mudanca de foco, e os mecanismos
de tradugao abrem perspectivas sumamente originais para a exploragao musical.
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Centrar-se em estruturas e objetos sonoros, observo hoje, é centrar-se em um
campo muito limitado. Inclusive, muitas vezes se repetem a si mesmos e acabam tomando a
forma de clichés. Os mesmos gestos, o mesmo tipo de sonoridade, as mesmas texturas,
uma forma musical geralmente bastante simples e uma matéria sonora bastante complexa,
mas frequentemente muito similar... a musica contemporanea, aquela que em seu momento
foi vanguarda, tornou-se escolastica e académica. Por isso, e de uma forma nao técnica, diria
que musica avangada elimina estes clichés e oferece uma nova perspectiva a escuta musical.
Trata-se de uma alternativa real ao dilema entre subjetividade romantica e objetividade das
vanguardas. Esta é uma resposta possivel, muito convincente, que permite uma alternativa
ao beco sem saida no qual a vanguarda nos colocou. Para a musica avangada, a chamada
“musica contemporanea” é uma musica do passado, e pode ser citada como musica do
passado tanto quanto uma musica barroca. Tanto uma quanto outra podem ser utilizadas
como referéncias para dar densidade e significagao as obras, criando uma musica diferente,
que explora novos horizontes, que por sua vez dialogam diretamente com uma
sensibilidade atual, nao congelada, nem extremamente codificada.

MA: No depoimento que vocé deu para o Centro Cultural Sio Paulo, realizado
em 2008 [ZAMPRONHA, 2008], vocé menciona algumas ideias que eu gostaria de
retomar. Por exemplo, vocé coloca a ‘“sensibilidade” na origem do ato criativo.
Concretamente, na pratica, o que isso significa? O que fala a sua sensibilidade? Como vocé
procura ouvi-la?

EZ: No meu modo de ver, a sensibilidade esta relacionada com nossa capacidade
de estarmos abertos a experiéncia, sua diversidade e singularidade, de deixar-se tocar por
eventos desconhecidos que podem nao enquadrar-se em nossos paradigmas. Trata-se de
n3o nos acostumarmos com o mundo, e de ndo ver em nossas experiéncias somente aquilo
que ja conhecemos e esquematizamos de forma abstrata. Uma pessoa sensivel nao se
acostuma com o mundo. A exuberante diversidade da experiéncia nao se reduz ao
emprego de modelos consolidados (geralmente gerais e abstratos) que enquadram a
realidade em respostas conhecidas. O vinculo essencial com a experiéncia e sua
singularidade é fundamental, e ser sensivel é sempre estar atento a este vinculo sempre
presente, e ter consciéncia de que os modelos que utilizamos sdo apenas interpretagdes
possiveis, faliveis, hipotéticas e certamente temporarias destas experiéncias. O mundo esta
repleto de novidades constantes! Sensibilidade é esta abertura, esta exposicao a aspectos da
experiéncia que podem vir a questionar nossos paradigmas, é ver que a experiéncia & mais
rica que nossos modelos, é saber observar a particularidade, a singularidade da experiéncia
mesmo quando projetamos no mundo um modelo abstrato. Ser sensivel, em certa medida,
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€ estar atento ao particular sem esquecer do geral. Sensibilidade, portanto, ndo é emotividade.
A emogio é um a forma de julgamento da sensibilidade. E posterior. Sou muito sensivel, e
tive certas dificuldades por causa disso. Tive que aprender a relacionar-me com um mundo
que, em certos contextos, & pouco sensivel. Mas a sensibilidade é também uma ferramenta,
ou um método. Trata-se de uma ferramenta nao racional muito eficiente. Eu utilizo muitas
ferramentas em minhas musicas, tanto racionais quanto ndo racionais (ndo € uma
contradi¢do afirmar que ha ferramentas nio racionais), e os resultados sio realmente
surpreendentes.

MA: E como se vocé valorizasse uma abertura para uma alteridade — que esta em
vocé mas que de algum modo nio lhe pertence ainda — e que quisesse fazer esse outro que
& vocé tornar-se cada vez mais vocé mesmo. E uma formulagdo um tanto labirintica, mas
que me parece corresponder a situagao do compositor, tal como vocé a define. Quero
dizer, é como se vocé fosse desvelando possibilidades suas que depois precisa adquirir
como parte do seu catilogo de possibilidades, do seu arsenal técnico-sensivel. E isso
mesmo? E desse modo que o “compositor se inventa’?

EZ: Esta é outra forma de dizer. Uma abertura para a alteridade, gosto desta
expressio. Ha algo que nos escapa na alteridade, ha algo além de nossa experiéncia que se
manifesta. Tradicionalmente, este algo é chamado objeto. Mas, como podemos conhecer o
objeto além de nossas experiéncias se nosso contato com o mundo é sempre através da
experiéncia? O objeto, sempre, é uma hipotese que se confirma ou nio. Ao confirmar-se,
muitas vezes, podemos crer que nossa hipotese é verdadeira e podemos chegar a crer que
nossa hipotese é o préprio objeto (um comum e grave equivoco!). E nossa visio sobre o
objeto que se consolida, ndo o objeto. Ser sensivel, ou estar aberto a alteridade, é ver que o
objeto nao é constante, que nossa visao sobre o mundo ¢ hipotética e pode ser modificada
(e, de fato, isto ocorre muitas vezes). Através dessa abertura a alteridade, ganhamos novas
experiéncias, e estes recursos podem ampliar nosso estoque de ferramentas de leitura do
mundo e, assim, de formas de construgao musical. De fato, creio que uma das buscas da
mUsica como arte é a ampliagdo de meios através dos quais certas inteligibilidades do
mundo se concretizam em experiéncias sonoras. O foco ndo esta na inteligibilidade do
mundo (linguagem), nem no objeto (matéria sonora), mas na tradugao que se estabelece
entre uma inteligéncia em um objeto sensivel. Arte é em certo sentido, uma certa
inteligéncia expressa de forma concreta.

MA: Na linha do que vocé estd afirmando, vocé cita uma frase do Umberto Eco
que vale a pena retomar aqui: “Se a sua unica ferramenta é um martelo, vocé tende a ver



Deixar-se tocar pelo que ndo se encaixa em nossos paradigmas ........................

tudo como se fosse um prego”. Como é que a escuta da ferramentas ao compositor, ao
musico? Como isso funciona para vocé?

EZ: Nao me recordo exatamente onde li esta belissima frase. Se nao me
equivoco, esta em algum lugar de seu livro Como se Faz uma Tese [1993]. Essa frase
expressa de forma clara, e de forma bastante contundente e divertida, as consequéncias
negativas de uma exagerada forma de “acostumar-se com o mundo”. Se vemos tudo como
um prego, perdemos a diversidade do mundo. Ver tudo como um prego pode ser Util em
certos momentos, e ndo nego essa possibilidade. Mas ver sempre o mundo dessa forma é
uma simplificacio exagerada. Concordo com Eco, totalmente. O mundo é rico e
interessante, e aprender a ver o mundo como outra coisa que nao exclusivamente um
prego pode produzir olhares muito eficientes. Além disto, revela a forte influéncia dos
métodos (no caso o martelo) naquilo que observamos. Por isso, uma abertura sensivel a
experiéncia pode produzir ou detonar novos processos de leitura do mundo, permitindo
que experimentemos o mundo como algo mais que um prego, levando o compositor a
encontrar novas solugdes musicais. Parece-me que o pensamento dogmatico tende a ver o
mundo somente como um prego. O unilateralismo da ideia (o fechamento a diversidade de
visoes sobre algo) e o radicalismo de uma certa forma de ver as coisas sao capazes de cegar
o individuo, e vao em direcao contraria aquilo que entendo como arte. A afirmagao de que
nao ha nada mais a ser inventado em mdsica, por exemplo, é uma afirmagao dogmatica,
evidentemente incorreta.

MA: Vou citar aqui uma frase sua que gostaria que vocé comentasse a luz dessa
discussdo: “Quem limita a imaginagdo composicional? Em parte, o proprio material utilizado
na composi¢io. Em parte, no didlogo com o material que resiste, que ndo deixa
determinadas relagdes se estabelecerem, é que vocé encontra os limites que cercam a
subjetividade. Na verdade, é o contato com esses limites que faz com que o compositor
tome consciéncia de sua propria subjetividade (ou que a crie a partir desses limites)”
[ZAMPRONHA, 2008: 79].

EZ: Tudo o que temos, de fato, é a experiéncia, nossa experiéncia fenomeénica
com o mundo. A experiéncia € nosso Unico ponto de apoio, e tanto os objetos (alteridade)
quanto nossa subjetividade s3o construidas a partir dai. Como consequéncia, o objeto (a
alteridade) é uma hipotese que deve ser constantemente posta a prova, ja que nunca temos
um contato direto com o objeto (exceto quando o objeto é a propria experiéncia). Por
outro lado, nossa subjetividade é uma construgao resultante, que pode ser transformada e
que de fato é atualizada a cada momento. (Certamente a influéncia do contexto social &
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fundamental, mas vou simplificar aqui meu argumento.) Em sintese, quando realizarmos uma
hipotese sobre o objeto, simultaneamente construimos uma parte do sujeito. Assim,
podemos propor outras hipdteses sobre os objetos mas isso ndo é sem limites porque
nosso contato com a experiéncia revela que nem todas hipoteses sao realizaveis. Ha algo
que aparentemente resiste, e toda nossa hipotese sobre o objeto n3o é outra coisa senao
uma hipétese sobre o que deve ser este algo que aparentemente resiste, e qual deve ser
sua natureza para que nos aparega de certa forma em nossa experiéncia. Por isso devem
estar certos os que afirmam que o compositor nio expressa sua subjetividade em musica’.
Esta é uma ilusdo muito convincente. Somos o resultado do modo como vemos o mundo,
e nao o contrario. E esta é a razao de fundo que me permite afirmar que uma mdsica nova
nao é nem uma expressao nova de um sujeito, nem necessariamente a constru¢ao de um
objeto sonoro novo, ou uma estrutura musical nova, como as vanguardas propuseram
muitas vezes. A novidade estd na maneira como o ouvinte é levado a construir o objeto da
sua experiéncia musical. Quer dizer, toda esta reflexdo abstrata tem um final pragmatico
muito concreto, e que nos toca a todo momento. Este é o ponto central que as técnicas
composicionais nao revelam, ja que estas técnicas tendem a consolidar certos modos de
vivenciar a experiéncia musical, indicando quase sempre modelos ou principios para a
construgao de objetos ao invés de exercitar processos através dos quais é possivel
transformar a experiéncia. Esta transformagio é a chave. E ela que permite ampliar os
recursos que possuimos para traduzir uma experiéncia em algo inteligivel.

MA: Em um dado momento vocé coloca trés aspectos da produgdo da musica,
ou “trés pernas que sustentam minha composi¢do. Uma ¢ a sensibilidade; outra é o material
e as conexdes que permite estabelecer, e outra € a interpretacdo, a construgao que a escuta
realiza” [ZAMPRONHA, 2008: 80]. Quer-me parecer que, na sua concepgao, a técnica
composicional propriamente dita participa da segunda etapa. E onde esti a competéncia do
compositor. A primeira e a terceira sdo pura abertura a alteridade. Ou nao? Ha uma
tecnologia da sensibilidade e da leitura, por assim dizer?

EZ: Sim, o aspecto técnico da composigdo esta mais focado na segunda etapa.
Mas a competéncia do compositor esta em ndo se limitar a esta segunda etapa, ja que
poderia produzir algo semelhante a realizacao de um exercicio de harmonia sem escutar

5 Esta hipotese esta presente em Eduard Hanslick (2011) e reverbera em diversos compositores,
como Igor Stravinsky (1970). A solugao de Hanslick (2011: 41) é afirmar que, diferentemente do
idealismo romantico, a musica é “forma sonora em movimento”, o que a leva a concentrar-se nos
objetos sonoros efou suas estruturas. A hipotese de Edson Zampronha, ao contrario, é uma
alternativa tanto ao idealismo romantico quando ao formalismo de Hanslick.
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absolutamente nada, embora obedecendo rigorosamente as regras de composicao. As
regras, em si mesmas, nao sao verdadeiras nem falsas. Elas sao orientagoes que permitem
facilitar o caminho em diregao a algo. A competéncia é nao perder de vista este algo. Os
aspectos da sensibilidade e da interpretagao, por sua vez, nao sao menos técnicos, mas
geralmente ndo sdo considerados pelas técnicas de composicao que se limitam, em graus
diferentes, a uma certa mecanizagio do procedimento compositivo. Hoje temos
ferramentas sofisticadas para trabalhar de forma muito eficiente com a sensibilidade e a
interpretagao, e somos capazes de dar ao projeto poético e aos efeitos que produz na
escuta um tipo de experiéncia de altissima qualidade, sem abandonar em nenhum momento
suas propostas experimentais.

MA: O instrumento central do seu recente CD S’io Esca Vivo é o piano. Qual sua
relagao pessoal com este instrumento, o piano? Como ele apareceu na sua historia pessoal?
Como vocé é tocado por este instrumento? Vocé enxerga algo de especifico em sua obra
pianistica, ou obras com piano, em comparagio ao restante de sua produgao?

EZ: Para mim o piano oferece um contexto de produgdo musical altamente
criativo. Sua tradi¢do e o amplo repertério que possui, com obras de excelente qualidade,
permitem didlogos intensos e muito originais com a literatura musical. Este didlogo
possibilita a criagao de diversos tipos de reinvencao que, justamente por ser o piano um
instrumento muito conhecido, facilita um didlogo profundo com o imaginario do ouvinte.
Além disso, o piano aparece em minha musica sob formas muito diferentes, criando novos
modos de escuta que permitem a ampliagio e diversificagdo da maneira como
experimentamos musica, mas sempre de forma inteligivel, comunicativa e muito sensivel.
Karin Fernandes, uma pianista excelente que merece toda minha admiragao, soube explorar
com grande maestria diversos aspectos das obras incluidas neste CD, oferecendo ao
ouvinte uma experiéncia musical de altissima qualidade, com interpretagdes altamente
artisticas e verdadeiramente notaveis.
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